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Im Mattheson-Jahr 1981 darf der Name dieses für die Bach-Händel-Zeit maßgeblichen deutschen 
Musiktheoretikers •in den Forschungsberichten zur Geschichte der Musiktheorie nicht fehlen. In 
diesem Kreis der freien Forschungsberichte hat die Anrufung noch einen anderen Grund: Bei den 
Vorgesprächen zur stofflichen Abgrenzung der deutschen Musiktheorie im 17. und im 18. Jahrhundert 
für die geplante Darstellung einer Geschichte der Musiktheorie wurde Mattheson als eine Art 
Schaltstelle von der alten zur neuen Zeit aufgefaßt. In den traditionsbezogenen Gedanken des 
Theoretikers - und das schienen vor allem die Ausführungen zur Satzlehre zu sein - sollte eine 
Abhandlung über die deutsche Musiktheorie des 17. Jahrhunderts ihr Ende finden; die vorausweisen-
den Gedanken - zur Melodielehre und ihren Voraussetzungen - wären dagegen im Zusammenhang 
des deutschen 18. Jahrhunderts zu erörtern. An dieser Absprache wird festgehalten, doch im 
Bewußtsein der damit verbundenen grundsätzlichen Schwierigkeiten: Melodie und Harmonie sind ja 
,,an sich" aufeinander bezogen und demzufolge auch bei Mattbeson vielfach ineinander verflochten. 
Darüber hinaus wirkt sich die Einheit der schöpferischen Persönlichkeit - als die wir den Hamburger 
Theoretiker verstehen dürfen - in einheitlichen Tendenzen aus. Andererseits war natürlich im Bereich 
des mehrstimmigen Satzes das Gewicht der Tradition größer als in dem der Melodie. So ist bei jener 
Abgrenzung mit mancherlei „Dissonanzen" zu rechnen. 
* 
Da Mattheson auf ausgesprochen moderne Weise seine Quellen nennt (aus gewachsenem 
urheberrechtlichem Bewußtsein und aus ständiger Kritikbereitschaft), läßt sich das Fundament seiner 
musiktheoretischen Bildung leicht rekonstruieren. Immer wieder erstaunt dabei das Ausmaß des 
angeeigneten Wissens 1: Mattbeson kannte das seit 1500 in Drucken vorliegende musiktheoretische 
Schrifttum weitgehend, und die von ihm genannten Namen und Werktitel spiegeln die ganze Breite 
der praktischen und der theoretischen Musiktheorie. Sie bedürfen zur traditionsgeschichtlichen 
Analyse der Filterung und Bündelung nach quantitativen, qualitativen und stofflichen Merkmalen. 
Auch der neben seinen Kollegen Johann Joseph Fux und Johann David Heinichen wahrhaft 
enzyklopädisch gebildet und interessiert wirkende Hamburger war auf bestimmte Gebiete der 
Musiktheorie spezialisiert. Seine dafür maßgeblichen Gewährsleute lassen nationale Überlieferungen 
deutlich werden. Es gilt herauszufinden, wie er seine Quellen verstanden bat und wie er über sie 
hinausgegangen ist. Sein Verhältnis zur Musiktheorie des 18. Jahrhunderts gehört nur bedingt zu den 
hier anstehenden Erkundigungen. 
Wo fand Mattheson seine Literatur? Einiges war ihm „auff dem öffentlichen Hamburger Bücher-
Saal zu St. Johannis" zugänglich (und zwar sicher nicht nur das bekannte Manuskript zu Marco 
1 Vgl. F. Feldmann, Manheson und die Rhe10rik, in: Bericht über den internationalen musikwissenschaftlichen Kongreß Hamburg 
1956, Kassel und Basel 1957, S. 99. 
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Scacchis Stillehre aus Thomas Selles Besitz) 2, anderes mag er sich von Kollegen innerhalb und 
außerhalb Hamburgs besorgt haben. Seine Privatbibliothek muß gut ausgestattet gewesen sein: Auch 
aus antiquarischem und musikhistorischem Interesse war er an seltenen Büchern interessiert. In der 
ersten Zeit des Musikschriftstellers Mattheson, die von 1713 bis 1721 reicht und die nach dem 
Titelwort der damaligen Hauptschriften „Orchestre-Phase" genannt werden kann, durchsuchte er die 
Fachliteratur vor allem nach Stützen für seine Grundüberzeugungen im Hinblick auf Solmisation, 
Kirchentonarten und Intervallehre. Einige ältere Meinungen wurden von ihm ausführlich und kritisch 
unter die Lupe genommen. Im Forschenden Orchestre beweist sich in je einem Kapitel Calvisiana, 
Werckmeisteriana und Baryphoniana die große Bedeutung der mitteldeutschen Musiktheorie auch für 
Mattheson, deren mathematische und theologisch-spekulative Fundierung ihm allerdings zeitlebens 
fremd geblieben ist. 
Im vorliegenden Zusammenhang interessiert der daran anschließende Zeitraum, den ich als 
„Capellmeister-Phase" bezeichnen möchte, weil sie auf die Herstellung des Hauptwerks, des 
Vollkommenen Capellmeisters, konzentriert war. Sie erstreckt sich von 1721 bis 1739 (dem 
Erscheinungsjahr dieses Buches) und macht uns mit dem Kompositionslehrer Mattheson bekannt. Die 
Fachzeitschrift Critica musica schließt mit der „Orchestre-Kanzley" die Orchestre-Phase ab und 
eröffnet mit den verschiedenen Darlegungen kompositionstechnischer Probleme die Capellmeister-
Phase. Mit dem Übergang von der „Aufklärung" zur „Lehre", der allmählich vonstatten ging, 
verband Mattheson eine andere Ausrichtung auf die Quellen. Von Athanasius Kirchers Musurgia 
universalis hatte sich Mattheson, der dieses Buch besaß 3, im Beschützten Orchestre (1717) losgesagt 4. 
Die für ihn wichtigsten Satzlehrer hießen (in zeitlicher Reihenfolge) Johann Andreas Herbst (1643), 
Christoph Bernhard (um 1660), Giovanni Maria Bononcini (1673 bzw. - in deutscher Übersetzung-
1701), Angelo Berardi (1687) und Wolfgang Caspar Printz (1696). Und aus dieser Reihe ragt 
Bernhard heraus; seine einschlägigen Arbeiten waren nicht gedruckt und doch weit verbreitet. 
Mattheson konnte in ihm, dem von 1663 bis 1674 in Hamburg amtierenden Musikdirektor sogar eine 
Art Vorgänger erblicken. 
* 
Auf Bernhard hat sich Mattheson erstmalig mit Nachdruck im Beschützten Orchestre (1717) 
berufen. Wahrscheinlich war ihm dieser Autor aber schon aus dem Kompositionsunterricht bei 
Johann Nicolaus Hanff bekannt. Die ausführlichsten Zitate aus dem Tractatus compositionis 
augmentatus finden sich im Forschenden Orchestre (1721). Im Vergleich zu dem von Joseph Müller-
Blattau herausgegebenen Text erscheint derjenige bei Mattheson durch die weniger eingedeutschten 
lateinischen Begriffe älter, korrekter; da es jedoch keine grundsätzlichen Abweichungen gibt, kommt 
dieser Lehrschrift Bernhards mehr Authentizität zu als dem angeblich später entstandenen Ausführ-
lichen Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien5, der bei Mattheson keine Spuren 
hinterlassen hat. In seiner umfangreichen Auseinandersetzung mit dem „großen, gelehrten Musicus" 6 
- sie soll Matthesons Auffassung von der dissonanten Quarte stützen - fällt auch das wichtige Wort 
über Bernhard: ,,den die gantze Welt vor musicalisch-orthodox erkennet" 7• Damit ist der Tractatus 
compositionis augmentatus als das maßgebliche Bezugswerk - in positiver wie in negativer Hinsicht -
für den Kompositionslehrer Mattheson erkannt. 
Es geht darin - bei Bernhard - um folgende Lehrgegenstände: Allgemeines über den Kontrapunkt 
- konsonante Intervallfolgen im zweistimmigen Satz - Dissonanzbildungen im gravitätischen Stil -
Lizenzen im luxuriösen Stil - solche im theatralischen Stil - Kirchentonarten - Fuge und Kanon. Daß 
in dem entsprechenden Teil von Matthesons Kompositionslehre, als deren Endfassung der Vollkom-
mene Capellmeister zu gelten hat, ein ähnlicher Aufbau angedeutet ist, braucht noch keine 
Abhängigkeit von Bernhard zu bezeugen; in einem progressiven Lehrgang vom Einfachen zum 
2 E. Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg im Br. 1926, S. 37f. und S. 83-89. 
3 J. Mattheson, Das neu-eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 5. 
• Ders., Das beschützte Orchestre, Hamburg 1717, S. 49; vgl. Das neu-eröffnete Orchestre, S. 5. 
5 K. Degeller, Materialien zu den Musiktraktaten Christoph Bernhards, in: Basler Studien zur Tnterpretation der alten Musik ( Forum 
musicologicum II), 1980, S. 141-168. Zur Überlieferung des letztgenannten Traktats besonders S. 157-164. 
6 J. Mattheson, Das forschende Orchestre, Hamburg 1721 (Faksimileausgabe 1976), S. 681. 
7 Ebda., S. 656. 
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Schwierigen lag eine solche Anordnung sicherlich nahe. Doch geben Entsprechungen im einzelnen zu 
denken: Wie sein Vorbild nach den Konsonanzen in einem Anhang von verbotenen Sprüngen handelt 
(13. Kapitel) , so Mattheson vom unharmonischen Querstand (9. Kapitel), wie jener darauf „vom 
Contrapuncto inaequali und den Dissonantiis insgemein" spricht (14. Kapitel), so dieser (bei 
selbstverständlicher Handhabung des ungleichen Kontrapunkts) ,,Von den Dissonantzien überhaupt" 
(10. Kapitel). Doch dann überwiegen die Unterschiede. Mattheson bindet die Dissonanzenlehre nicht 
mehr an die Stillehre, und er hat für die Figurenlehre nur noch wenig Verständnis. Die Gründe dafür 
sollen später untersucht werden. Zunächst interessieren uns elementare Berührungspunkte zwischen 
den beiden Theoretikern. 
* 
Eine Eigentümlichkeit des Bernhardschen Lehrgangs im Tractatus compositionis augmentatus, die 
möglicherweise auf die verlorene Schrift De arte contrapuncti des polnischen Hofkapellmeisters 
Scacchi zurückgeht, besteht in der Aufzählung der möglichen Verbindungen von Konsonanzen 
untereinander, und zwar in der Reihenfolge allmählich sich vergrößernder Tonabstände: Unisonus, 
kleine Terz, große Terz, Quinte, kleine Sexte, große Sexte, Oktave; die Konsonanzen sind also nicht 
nach Maßgabe ihres Vollkomrnenheitsgrades angeordnet. Und dieses Gliederungsprinzip wiederholt 
sich in den Einzelkapiteln der genannten Schrift; es geht also (beispielsweise) vom Unisonus zur 
kleinen Terz, zur großen Terz, zur Quinte, zur kleinen Sexte, zur großen Sexte und zur Oktave. Jeder 
dieser insgesamt 47 Tonschritte(= 7 mal 7 minus 2: Der Unisonus kann im Kontrapunkt nicht zu 
einem anderen Unisonus geführt werden, und die Quinte wird nur verbal berücksichtigt) ist mit 
mehreren zweistimmigen Beispielen (Intervallschritte in Ganzennoten) veranschaulicht, und die 
insgesamt 363 elementaren Tonschritte enthalten häufig Bewertungen wie „gut", ,,nicht gut" , 
,,selten" , ,,besser". 
Von den 363 elementaren Tonschritten bei Bernhard übernimmt Mattheson im Vollkommenen 
Capellmeister etwas mehr als 50, und zwar alle 39 zum Unisonus, den Rest zu anderen Intervallen -
mit deutlich sich abschwächender Tendenz. Dafür spielt der Kommentar eine neue Rolle. Stets fragt 
der jüngere Theoretiker, ob das Dogma noch taugt, unter welchen Bedingungen es gilt und warum es 
zu modifizieren ist. In eigenen Beispielen baut er die zu erörternde Grundgestalt in einen aktuellen 
musikalischen Kontext ein. An diesem Prüfstein und an dem des unbefangenen Gehörseindrucks 
bewahrheitet sich der - auch von Fux von anderen Voraussetzungen aus formulierte - Satz: ,,So muß 
die Ausnahm allzeit bey der Regel stehen" 8. 
* 
Jenen „anderen Voraussetzungen" nähern wir uns bei Beantwortung der Frage, warum Stil- und 
Figurenlehre bei Mattheson keine besondere Rolle spielen - oder nicht mehr die Rolle, die 
andere ihnen noch zuerkannten. Zwar hatte der Hamburger im Neueröffneten Orchestre (1713) 
gemahnt, Arien und Rezitative in der Kirchenmusik „mit mehrerem Ernste und solidite" auszuarbei-
ten als in der „Theatral-Music" 9• Aber für den Kompositionsunterricht ist eine solche Nuancierung 
bedeutungslos: Der „Stylus ligatus" hat nichts mehr darin zu suchen 10• Damit trennt sich Mattheson 
von der satztechnischen Lehre in der Zarlino-Tradition, also etwa von Giovanni Maria Bononcini ( auf 
den er sich in diesem Zusammenh,ang ausdrücklich beruft 11) oder von seinem Zeitgenossen Fux (mit 
dem er sich im Vollkommenen Capellmeister verschiedentlich auseinandersetzt). 
Von den alten satztechnischen Figuren spielen die Antizipatio, die Retardatio, die Ellipsis und die 
Heterolepsis in Matthesons Capellmeister-Phase noch eine gewisse Rolle. Aber das ist - ,,gemessen 
an den ausführlichen Figurenkatalogen des 17. Jahrhunderts" 12 - ein nur kleiner Bestand. Auch wirkt 
Matthesons Umgang mit diesen Begriffen oft ein wenig gezwungen, als ob er sich einer unwillkomme-
nen Pflichtübung unterzöge. Die erhellende Kraft, die Heinichens Erläuterungen der Dissonanzen 
innewohnt, fehlt bei ihm. 
8 J . Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Faksimileausgabe 1954), S. 272, § 44. 
9 Ders. , Das neu-eröffnete Orchestre, S. 155. 
10 Ders., Me/otheta, Hamburg 1721 (Autograph der Deutschen Staatsbibliothek DDR-Berlin), S. 41 f., § 5 ; Capellmeister, S. 74, 
§ 38. 
11 Ders ., Melotheta, S. 42, § 5. 
12 F. Feldmann, Mattheson und die Rhetorik, S. 101. 
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Stil und Figur sind korrelierende Erscheinungen; sie verhalten sich zueinander wie Regel und 
Ausnahme. Obwohl auch Bernhard für die Kirchenmusik seiner Zeit den „Stylum modernum" in 
Anspruch nahm 13, sah er ihn durch seine Lizenzen, eben durch die Figuren, an den Stylus gravis 
gebunden. Daneben wirkt Matthesons Dissonanzenlc:;hre heimatlos, stellenweise sogar ausgesprochen 
willkürlich. Sein Bezugsfeld heißt eben nicht mehr „Stil", sondern „Geschmack". Was einst als „nicht 
gut" oder „selten" galt, heißt nun „abgeschmackt" oder „ausgekünstelt", und das „Gute" oder 
,,Bessere" der Handwerkslehre ist durch das „wahre Wesen" der „Steige der Natur und edlen Einfalt" 
abgelöst 14. Notwendigerweise zwang eine solche Alternative zur Vorsicht im Urteil. Deutlich auf den 
Gradus ad Parnassum bezogen, sagt Mattheson am Schluß seines Dissonanzenkapitels (1739): ,,Hier 
ist nur eine Anzeige des Weges zur Vollkommenheit; nicht die Vollkommenheit selbst" 15. 
* 
Ist damit ein neuer Zug in einem traditionellen Lehrsystem deutlich geworden, so wären nun 
traditionelle Züge in einem neuartigen Lehrsystem nachzuweisen: in Matthesons Melodielehre. Es 
handelt sich dabei bekanntlich um die Auffassung, daß alle kunstvolle Musik zunächst und vor allem 
in einem bestimmten linear-melodischen Verlauf bestehe, wodurch dieser Teil der Komposition vor 
die Lehre von der Mehrstimmigkeit gehöre, und es handelt sich weiter um etwas mehr als 30 
allgemeine Richtlinien für die Gestaltung schöner Melodien. Mattheson gliedert seine „Regeln" seit 
etwa 1725 in die vier Kategorien „Leichtigkeit", ,,Deutlichkeit", ,,Fließendes Wesen" und „Lieblich-
keit" 16• Zu fragen ist jetzt, ob er sowohl für de;i philosophischen wie auch für den pragmatischen 
Aspekt seiner neuartigen Lehre - die Melodie als ,Seinsgrund' der Musik und als regulierbarer 
Wesenskern jeder Musik - Vorläufer hatte. 
Am leichtesten gelingt eine Antwort in letztgenannter Hinsicht. Denn „Kontrapunkt" bedeutet ja 
das Melodisieren zu einer Melodie, und insofern hat die Melodie „an der lückenlosen Überlieferung 
des Kontrapunkts stets teilgenommen ... , wenn auch in unauffälliger Gestalt" 17• Die Verpönung 
großer Sprünge (Regel 1 der „Lieblichkeit") gehört mindestens seit Zarlino zu dieser älteren 
Satzkunst. In Bernhards vorhin als Negativfolie für Matthesons Kompositionslehre aufgefaßtem 
Tractatus compositionis augmentatus finden sich unter den „General Regeln des Contrapuncts" sieben 
von Matthesons Melodieregeln vorgebildet. Bei den „Stimmen des Contrapuncts" wird nämlich Wert 
gelegt auf Sangbarkeit, auf richtige Wortbetonung, Mensur und Tonart, auf bequemen Ambitus und 
wird gewarnt vor „unnatürlichen Gängen und Sprüngen" und vor Wiederholungen einundderselben 
melodischen Floskel 18. Erst vor dem Hintergrund dieser handwerklichen Richtlinien zeichnen sich die 
kunsttheoretischen Maßstäbe Matthesons ab. 
Im Hinblick auf sein philosophisches Melodieprinzip (das gegen Jean-Philippe Rameau gerichtet 
ist) gewinnt ein älterer deutscher Musiktheoretiker Gewicht, der etwas einseitig wegen seiner Beiträge 
zur „ Trias harmonica" gerühmt wird: Johann Lippius. In seinem Streben nach kontinuierlichem 
Aufbau der Musiktheorie vom Einfachen zum Komplizierten hatte er gezeigt, wie eine schlichte und 
kurze „Melodia", eine Folge von sechs Noten, mit Zwei- und Dreiklängen (,,Dyaden" und „Triaden") 
zum Ausgangspunkt eines Tonsatzes werden konnte 19• Da Lippius schon der nackten Melodie, dem 
„Unicinium", die wesentlichen musikalischen „Dimensionen" Tonhöhe, Tondauer und Betonung 
zuerkannte, mußte er dem Hamburger als Wegbereiter erscheinen. Und sogar für die Kunsttheorie fiel 
dabei etwas ab: ,,Die bloße Melodie beweget mit ihrer edlen Einfalt, Klarheit und Deutlichkeit die 
Hertzen solcher Gestalt, daß sie offt alle harmonischen Künste übertrifft: sind Worte eines sehr 
gelehrten, ehemaligen Straßburgischen Theologi" 20 . 
13 J. Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel, Basel 
usw. 2/1963, S. 71 (Cap. 21). 
14 J. Mattheson, Capellmeister, S. 330, § 38 f. 
15 Ebda., S. 331, § 40. 
16 Ebda., bes. S. 140-142. Vor 1737 lautete die Reihe: ,,Leichtigkeit", ,,Lieblichkeit", ,,Deutlichkeit" und „Fließendes Wesen". 
Änderungen im einzelnen gab es vor allem bei der letztgenannten Kategorie. 
17 C. Dahlhaus, in: L. U. Abraham und C. Dahlhaus, Melodie/ehre, Köln 1972, S. 17. 
18 J. Müller-Blattau, Kompositionslehre, S. 40 f. 
19 J . Lippius, Disputatio musica Ill, Wittenberg 1610 ; analog in seiner Synopsis musicae novae, Straßburg 1612, Abschnitt „De 
Melodia". 
20 J. Mattheson, Capellmeister, S. 138. 
